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歌川国芳にみる同時代美術との接触とその展開
中 山 創　太
Contact with art of the same period in the works of UTAGAWA Kuniyoshi
NAKAYAMA Sota
Abstract
 Utagawa Kuniyoshi （1797‒1861） was an Ukiyo-e artist of the late Edo period, 
i.e. the 19th century, who worked on a variety of themes such as warriors, 
landscapes, and caricatures. When Kuniyoshi creates these works, he was 
referring to a works and iconography that exists around was revealed by recent 
studies. However, he did not only imitate existent works but also tried to 
establish his own style of representation.
 The purpose of this paper is to make clear that, in reference to the current 
world of painting, how Kuniyoshi chose his sources of inﬂ uence and thereby 
developed his own ways of representation.
 In conclusion, although Kuniyoshi established himself as a professional painter 
through frequent contact with the contemporary art, his works represent a 
combination of the ukiyo-e style and newly imported Western techniques, opening 
a new way of the expression of motion. Furthermore, it is also suggested that 
Kuniyoshi’s later use of Western styles was a pursuit of realism on the one 
hand, and a compromise compelled by his illness on the other.
Key words： 歌川国芳（UTAGAWA Kuniyoshi）、絵手本（Edehon,art manual）、
運動表現（Expression of Motion）、洋風表現（western-style painting）
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はじめに
　19世紀、江戸で活躍した浮世絵師歌川国芳（寛政 9 -文久元年・1797‒1861）は、当時浮世絵
界で大きな勢力を築いていた歌川派の絵師の一人であり、躍動感に富む武者絵、洋風表現を多
用した風景画、機知に富む戯画・風刺画など幅広い分野の作品を多く制作していた。しかし、
諸氏の研究によって、それらの作品は、全く国芳の創始によるものではなく、先行、および同
時代の作品や図様などを参考にして制作されていたことが明らかにされている。1）粉本主義を採
っていた当時の画壇において、このような事例は茶飯事であり、国芳に限らず他の絵師の作品
にも見出せるといってよい。一方、岡泰正氏、勝盛典子氏、勝原良太氏によって、国芳の作品
の典拠となった洋書挿絵の存在も提示されており、当時、入手困難であったそれらを国芳が実
見する機会を有していたことが明らかにされた。2）いずれにしても、国芳は周囲に存在していた
作品を巧みに利用して、自己の作品を形成していたといえよう。
　ところで、国芳が参考にしていた作品を模倣するだけでなく、そこに何らかの改変を加えて
自身の表現の確立を目指していたとことは、遺された作品をみても明らかといえる。ここで着
目したいのは、国芳がそれらの作品から何を採り入れ、何を採り入れなかったのか、加えてそ
の結果、どのようにして自己の表現を確立したのかということである。国芳の画業をみたとき、
時代が下るにつれて洋風表現を多用する傾向を確認できるものの、なかには従来の伝統的作風
を用いたものも見出すことができ、画風の変遷を辿ることは難しい。しかしながら、国芳の表
現における摸索を考察することにより、彼の試みを提示することができるのではないだろうか。
　本論文では、国芳の作品にみられる絵手本利用や洋風表現に関する先行研究をふまえつつ、
彼が取り組んだ学習を改めて整理し、結局、彼が確立した表現は何であったのかを明らかにし
たい。はじめに、国芳の絵手本利用を中心に、同時代に活躍していた諸派の絵師への接触をみ
ていく。次に、洋風表現受容の意図を考察し、安政期以降に顕著にみられる、人物描写の硬直
化や極端な明暗法についても言及する。結論としては、国芳の同時代美術との接触は、「浮世絵
師」という職業絵師としての性格を浮き彫りとするものの、その中で従来の浮世絵的表現と洋
風表現を用いた折衷的表現を形成し、深い関心を抱いて追究した運動表現に新たな展開をみせ
ていることを指摘する。加えて、晩年の作品にみられる洋風表現（明暗法）を強調した作品に
ついては、「現実的描写」の追究とともに、当時、身体を患っていた国芳の妥協策であった可能
 1） 鈴木重三『浮世絵八華 7　国芳』（株式会社平凡社、1985）、大久保純一『広重と風景版画』（東京大学出
版会、2007）などを参照。
 2） 岡泰正「豊春・国芳が夢見た阿蘭陀」（日本美術工芸社『日本美術工芸』 3月号・通巻606号、1989）勝
盛典子「大浪から国芳へ」（『神戸市立博物館研究紀要』第16号、神戸市立博物館、2003）、勝原良太「国芳
の洋風版画と蘭書『東西海陸紀行』の図像」（『国際日本研究センター紀要』第34号、角川学芸出版、2007）
などを参照。
歌川国芳にみる同時代美術との接触とその展開 （中山） 33
性に言及したい。
一、国芳の絵手本利用
　浮世絵師の伝記を集約した『浮世絵師歌川列伝』（飯島虚心著、明治26年・1893、以下、『歌川
列伝』と略称）には、国芳について「諸流に亙り、土佐、狩野、雪舟、を宗とし、元明の画風を慕
ひ、西洋の画法に依り、又春英、北斎の風を学び、其所長をとりて、皆己が有となし」3）と記さ
れている。おそらく、町絵師である国芳が狩野派や土佐派などの絵師によって描かれた肉筆の
作品を実見する機会はほとんどなかったと考えられる。そこで、国芳にとって貴重な情報源と
なっていたのが、先の絵師の作品の縮写を収載した「絵手本」であり、彼がそれを利用した作
品もいくつか確認されている。「絵手本」とは、18世紀中頃から上方の狩野派系絵師橘守国（延
宝 7 -寛延元年・1679‒1748）や大岡春卜（延宝 8 -宝暦13年・1680‒1763）らによって刊行が
開始され、絵師の教則本、一般人の教養書として利用された版画集である。4）歌川派にみる絵手
本利用は、豊国、国貞、国芳、広重といった著名な絵師だけでなく、末流の絵師の作品にも見
出すことができ、広範囲に及ぶものであったといえる。さらに、絵手本の中には、明治期に至
るまで再版されているものもみられることから、長きに亘り需要者が存在していたことになる。5）
　ところで、この「絵手本利用」とは、国芳の画業を見る上でどのような意味を持つのであろ
うか。国芳の作品を例に挙げつつ、絵手本利用の意図を考察してみたい。
　《異朝秦の始皇帝長生不老の仙薬を求め》（大判三枚続、弘化年間・1844‒47中期、図 1）は、
中国秦代、始皇帝の命を受けた仙術師徐福が、不老長寿の仙薬を求めて航海に出る逸話を描い
たものであるが、そこにみられる巨大な舟の典拠として、岡田玉山画『絵本玉藻譚』（版本墨
摺、文化 2年・1805）巻二の「白魚躍而示端」（図 2）を挙げることができる。帆や船頭の装飾
は異なるものの、大まかな形態は一致しており、国芳が参考にしていたことは間違いない。ま
た、画面後方の船頭にみられる、前方を指す人物像、その下に配された獅子の像などは橘守国
画『唐土訓蒙図彙』（版本墨摺、享保 4年・1719）から転用されている。（図 3）大きな帆にみ
られる龍や牡丹、蝙蝠などの図様は吉祥的な意味を持つものであり、それらは中国故事を題材
に採ることを意識して描かれたものであろうか。6）国芳は、元々異なる意味を持つ図様を、ある
 3） 飯島虚心著、玉林晴朗校訂『浮世絵師歌川列伝』（畝傍書房、1941）、288頁から引用。
 4） 仲田勝之助『絵本の研究』（八潮書店、1950）は、守国や春卜を含む諸派の絵師によって制作された絵
本、絵手本に言及している。
 5） 拙稿「浮世絵師にみる絵手本利用の一考察」（関西大学文化交渉学教育研究拠点（ICIS）編集『東アジア
文化交渉研究』第 5号、2012）、389‒405頁において具体的な作例を提示している。
 6） このような利用例として、筆者は美術史学会西支部例会口頭発表（2012年 7月21日、於：大和文華館）
において、国芳は《通俗水滸伝百八人之一個》の揃物にみられる人物の甲冑や背景の事物に、守国の絵手
本や岡田玉山の絵本挿絵から図様を採っていたことを提示した。
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図 1　《異朝秦の始皇帝長生不老の仙薬を求め》
歌川国芳　大判錦絵三枚続　弘化年間（1844‒47）中期
図 2　『絵本玉藻譚』巻 2「白魚躍而示端」
岡田玉山　版本墨摺　文化 2年（1805）
図 1（部分）
図 3　『唐土訓蒙図彙』巻 7
橘守国、版本墨摺　享保 4年（1719）
左：「指南車図」　右：「玉辟邪」（いずれも部分）
歌川国芳にみる同時代美術との接触とその展開 （中山） 35
事物の装飾に採り入れていることからも、その図様の形そのものに関心を持っていたことにな
る。大久保純一氏は、国芳や、彼の弟子である月岡芳年の合戦絵にみられる、いくつかの山の
図様には、谷文晁画『日本名山図会』（文化元年・1804）の挿絵に典拠が求められることを指摘
し、さらに利用する挿絵の地名と、その典拠先の地名とは無関係であることを主張している。7）
つまり、国芳はそれらを自身の作品にいかに上手く採り入れるかを重要視していたと考えられ
る。
　一方で、浮世絵には、先述したような図様の利用に止まらず、簡略化しながらも勢いのある
筆線で描いた略筆体、墨の掠れを活かした本画のような作風、つまり諸派の技法を自身の作品
に採り入れようとする傾向もみられる。例えば、天保年間初期に国芳を含めた同時代の浮世絵
師たちによって制作された、本画風の花鳥画や略筆体を用いた作品を挙げることができる。な
かでも広重の細判の花鳥画にみられる、輪郭線（主線）の排除や、空刷りによる凹凸の表現な
どが四条派の存在を示唆していることは、その顕著な例といえよう。8）しかし、このような諸派
の描法を意識した作品は、あくまでも一時的に制作されたものであって、そこから新たな表現
を確立するまでには至らなかったといってよい。その中で、国芳は《禽獣図会》（大判、天保10
‒12年・1839‒41）などの本画風を意識した作品を制作する一方で、「魚づくし」の揃物（中短冊
判、天保13年・1842頃）において、波の波紋の形態や生物の生態描写を捉えた独自の表現をみ
せるものも確認できる。前者においては、絵手本利用が仄めかされるものの、後者においては
写生的表現を見出せる点で興味深い。
　『歌川列伝』には記されていなかったが、国芳は「琳派」にも関心を示していたようである。
《無題（波千鳥）》（横大判・制作年不明、図 4）は、画面上部にはスタンプを押したような同じ
姿態の千鳥が 5羽配され、画面下部にはうねるような波の表現がみられる。波飛沫を荒々しい
筆致で描いているが、その千鳥の図様は意匠化されており、明らかに琳派の作風を意識した作
品になっている。鈴木氏は、《桜花の下の薩摩守忠度》（大判三枚続、弘化期・1844‒47、図 5）
の画面右の小川にみられる意匠化された流水の表現は「光琳水」であると指摘し、「浮世絵の武
者絵では、他に例を知らない発想」との見解を述べている。9）本作品は平家都落ちに際し、桜下
で懐紙に歌を詠む忠度の最期の姿を描いたものであるが、浮世絵風の人物像と「光琳水」の意
匠化された図様とを一つの画面に配することで、趣のある場面が演出されているといってよい。
　ここで、絵手本利用から見る国芳の学習を整理しておくと、図様を意匠や装飾の一部として
利用するもの、あるいは線描や彩色などの特徴を捉えて作風を模倣するものなどがみられたと
いってよい。また、浮世絵的人物描写と琳派の装飾的図様や荒々しい本画風の筆線などの折衷
的画面が形成されているのを確認できるものの、あくまでも一時的なものであったことは看過
 7） 前掲書 1、大久保氏著書を参照。
 8） 狩野博幸「広重絵画の基層」（『浮世絵八華 8　広重』、株式会社平凡社、1984）を参照。
 9） 鈴木重三『国芳』（株式会社平凡社、1992）、200頁から引用。
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できない。大久保氏は、天保前期頃に浮世絵師たちによって、四条派絵師の河下辺拾水の絵本
『文鳳山水画譜』（文政 7年・1824）が頻繁に利用されていたことを指摘している。10）これらの点
を踏まえると、浮世絵の「商品」としての性格が浮き彫りとなり、絵師が自主的に諸派への学
習を行ったというよりも、版元や購入層の求めに応じて画風を採り入れていた可能性も否定で
きない。
　しかしながら、国芳の作品をみた場合、絵手本を情報源の拠り所としており、有効に活用し
ていたといえる。画風そのものに影響がみられるとは言い難いが、折衷的画面の形成は、単な
る模倣に徹することを拒んだ、国芳の一つの工夫とも考えられる。以上のことからも、絵師が
自主的に行ったものかを判断することはできないが、当時の絵師たちは、流派を超えて、柔軟
10） 前掲書 1、大久保氏著書を参照。
図 4　《無題（波千鳥）》
歌川国芳　横大判錦絵　制作年不明
図 5　《桜花の下の薩摩守忠度》
歌川国芳　大判錦絵三枚続　弘化年間（1844‒47）
歌川国芳にみる同時代美術との接触とその展開 （中山） 37
に諸派の技法や表現を学習していたことは間違いない。
二、国芳の運動表現をめぐって
　当時の評判記などで「武者絵の国芳」と記されるほど、国芳は武者絵の分野で人気を獲得し
ていた。岩切友里子氏は、国芳の武者絵の特徴として「彫摺の技術に支えられた描写の緻密化」、
あるいは「人物の動きばかりでなく、事物の布置にも有機的な方向性、運動感を持たせる巧み
な画面構成」を提示している。11）国芳に師事した河鍋暁斎（天保 2 -明治22年・1831‒89）は『暁
斎画談』外編巻之上（瓜生政和編、河鍋暁斎画、明治20年・1887）において、「武者を描くには
突然に人を投出し、其投られたる身振に目を着、或ひは組伏て反返さんと為る体抔に心を止て、
其息込を画」くことを国芳から教示されたと記している。一方、柏木智雄氏は、国芳門下の系
譜を引く鏑木清方（明治11-昭和47年・1878‒1972）の回顧録に、国芳が動きの表現の描出を試
みていたことを示す記事を確認している。12）これらのことからも、国芳が武者絵を制作する上で
「運動表現」を重要視していたことは間違いない。この傾向は、国芳に先行して武者絵を制作し
ていた勝川派、葛飾北斎、歌川国貞などの作品においても見出すことができ、国芳がそれらを
参考にしていたことは十分に考えられる。13）
　なかでも、筆者は、国芳の運動表現の特長の一つとして、人物の顔貌を精緻に捉えている点
を指摘したい。国芳は文政期頃の初期の武者絵や文政10年（1827）頃に刊行した《通俗水滸伝
豪傑百八人之一個（以下、《通俗水滸伝》、および《人物名》に略称）の揃物などにおいて、先
に挙げた同時代絵師の武者絵を参考にしながらも、人物の表情を描き出すことで独自の武者絵
を形成している。
　例えば、《立地太歳阮小二》（大判、文政10‒天保 7年・1827‒24頃、図 6）は、船上で敵の襲撃
に遭う阮小二の姿を捉えたものであるが、四方から飛んでくる敵の攻撃に、態勢を崩しながらも
応戦し、髪に絡みつく叱
しつ
（鉤縄のようなもの）を振り払い必死に抵抗する姿は、画面の緊張感を
高めている。阮小二の顔貌に着目すると、眉間、目尻、顎に線描による皺がひかれ、そこに朱色
の線描も添えることで特異な表情が形成されている。髪にからむ叱にむけられた阮小二の視線
は、この状況を何とか切り抜けようとする緊迫感を鑑賞者に伝えている。画面の中心人物の顔
貌にここまで執拗に皺が施されることは珍しく、多くの人々が共有する理想像を描き出す必要
があった役者絵や美人画とは異なる、武者絵ならではの描写といえるのではないだろうか。
11） 岩切友里子「浮世絵武者絵の流れ」『浮世絵大武者絵展』（佐々木守俊・滝沢恭司編、町田市立国際版画
美術館、2003）、126頁から引用。
12） 柏木智雄「はじまりは国芳」『はじまりは国芳』（横浜美術館企画・監修、株式会社大修書店、2012）、5
‒16頁を参照。
13） 前掲書11を参照。氏は国芳が勝川春亭の作品を参考にしていたこと、さらには弘化期の「ワイドスクリ
ーン型」（大判三枚続）の着想になっていた可能性を示唆している。
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　一方で、《金銭豹子湯隆》（大判、文政10-天保 7年・1827‒24頃、図 7）は、格闘場面ではな
いものの、人物がみせるふとした仕草を細緻に捉えた作品といえる。本作品は、鍛冶師の湯隆
が鉄を打ち武器を作る場面が描かれており、湯隆は片膝を立てて、武器を持ち、その先端を眺
めて微調整を行っている姿が捉えられている。目を細め、眉間に皺をよせる湯隆の顔貌表現は、
国芳が実際に鍛冶職人の作業を前にして描いたかのようである。天保期以降、国芳は市井の人々
の表情をクローズアップして捉えた《百色面相》（横大判錦絵、天保期・1830‒44中期）や《妙
名異相胸中五十三面》（大判錦絵、弘化-嘉永期・1847‒52頃）などを多く制作している。なか
でも、墨摺の絵本『百面相仕方はなし』（天保13年・1842）にみられる「大工ケントウ」は、眉
間に皺を寄せ、片目を閉じ、口を歪めて木材の寸法を測る大工職人を描いたものであるが、先
の湯隆に類似しているといってよい。人物の表情を捉える、という点においては共通する姿勢
であり、その萌芽を国芳の画業の初期に当たる武者絵に求められる点は興味深い。『歌川列伝』
には、国芳が《通俗水滸伝》の豪傑108人を描き分けるために、五百羅漢寺の羅漢像を模写した
という逸話が収載されているものの、先の作品の描写をみたとき真実味を帯びてくる。14）国芳は
豪傑たちの勇ましい姿を捉えるだけでなく、現実に存在する人々を連想させるような仕草や姿
態を画面に描き出すことで、異なる運動表現を表出していたといえよう。佐野みどり氏によれ
14） 前掲書 3、262頁を参照。
図 6　 《通俗水滸伝豪傑百八人之一
個立地太歳阮小二》
歌川国芳、大判錦絵
文政10‒天保 7年（1287‒36）頃
図 7　 《通俗水滸伝豪傑百八人之一
個金銭豹子湯隆》
歌川国芳、大判錦絵
文政10‒天保 7年（1287‒36）頃
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ば、中世絵巻にみられる欠伸をしたり、腕を掻いたりする人物の図様を中心とした風俗表現は、
鑑賞者をひきつける「共感のコード」であったという。15）浮世絵と絵巻とでは制作時期、需要層
など異なるものであるが、仕草の表現は先にみた国芳の描写における、作品を手にした観賞者
に与える「親近感」とよく似たものといえるのではないだろうか。また、それらの描写は、火
消しなどの市井の人々と親しく交流をもったという、国芳の人物像を浮き彫りにするものとも
いえるのである。16）
　この国芳の顔貌表現への追究は、嘉永 5年（1851）の《誠忠義士肖像》（大判錦絵）の揃物に
おいて新たな展開をみせているといってよい。本揃物は、従来から鈴木氏、岩切氏17）によって
人物の顔貌にみられる陰影表現や瞳の白点などの写実的描写が注目されてきた作品であるが、
近年勝原氏によってニューホフ著『東西海陸紀行』（Johan Nieuhof, Gedenkwaeridige zee-en 
lantreize door de voornaemste lantschappen van West-en Oostindien. Amsterdam, 1682）を参
考にして描かれていたことが明らかとなった。18）しかし、国芳は単に図様を転用するだけでな
く、人物の顔貌の凹凸を彩色の濃淡によって表すとともに、ハイライトを設けるなど、典拠と
なる図様よりも迫真性に富む描写を採っているのである。また、中には先の表現に加えて、眉
間や頬、顎などの皺に線描を極端に施したものもみられ、従来の浮世絵的表現と西洋画法との
折衷的画面が形成されている点も看過できない。これらのことからも、筆者は、本揃物にみら
れる写実的表現は、人物の表情の一瞬を捉えようとしたものであり、より現実的な運動表現を
模索していたのではないかと考える。19）
　以上のように、国芳の武者絵の運動表現は、対象の躍動感を増す要素として機能しているだ
けでなく、現実的描写を追究したものといえるのではないだろうか。先行作品にみられる典型
的な画面構成や人物描写を踏襲しながらも、顔貌表現や手足の指先などを精緻に描き出すこと
によって、より迫真的な画面を形成していたのではないだろうか。そこに、目を細める、眉間
に皺を寄せて顔をしかめるなどの日常的にみられる人物の仕草の表現を画面に盛り込むことで、
画面の運動表現を効果的なものにしていたといえる。一方、鈴木氏が同じ忠臣蔵を扱った揃物
15） 佐野みどり「絵巻にみる風俗表現の意味と機能」（秋山光和博士古希記念論文集刊行会編『秋山光和博士
古希記念美術論文集』、株式会社便利堂、1991）、387‒420頁を参照。
16） 前掲書 3、278頁を参照。そこには、「国芳は性活溌にして、侠気あり。小事に区々たらず。（中略）好み
て消火夫と交はり、出火あるごとに遠近を問はず、直に走せ行きて、消火の助けをなし、危きを顧みざる
ものゝ如し」とあり、国芳の活き活きとした人物像が記されている。
17） 鈴木重三　解説「162‒166誠忠義士肖像」（『国芳』、株式会社平凡社、1992）、203頁、および岩切友里子
「作品解説76誠忠義士肖像　潮田政之丞高教」（『没後150年歌川国芳展』、日本経済新聞社、2011）、260頁を
参照。
18） 前掲書 2、勝原氏論文を参照。氏は、《誠忠義士肖像》の揃物における『東西海陸紀行』の挿絵からの転
用例 4点（内、草稿 1点を含む）を確認している。
19） 拙稿「《誠忠義士肖像》にみる国芳の『写実』」（関西大学大学院東アジア研究科編集『東アジア文化交渉
研究』東アジア文化研究科開設記念号、2012）、111‒28頁。
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に比べて本揃物の刊行数は少なく、「商品」としては失敗であったと指摘するように、この折衷
的表現が国芳の妥協策であった可能性も否定できない。しかしながら、様々な交渉の結果、本
揃物において、国芳独自の運動表現が確立されたことは間違いない。今日、《誠忠義士肖像》の
揃物にみられる国芳の「写実的表現」への試みが評価されているが、「西洋画法の利用」一辺倒
ではなく、従来の伝統的画法を折衷的に用いる姿勢をとっていたことを見過ごしてはならない。
三、国芳の洋風表現消化
　早くから洋風表現に関心を示した国芳であったが、画業の晩年になると極端に彩色の濃淡を
付けた明暗法を採る作品を多く制作するようになる。岡泰正氏が「嘉永 5年（1852）の『甲越
川中島大合戦』あたりから洋風味がかった軍団の激突の描写が見え始め、安政 2年（1855）ご
ろまで制作が続く」20）と指摘するように、洋風表現は合戦絵中に配された人物の衣服、馬の筋肉
の凹凸などに施されているものが散見され、先に指摘した運動表現を突き詰めた結果とも考え
られる。一方で、これらの合戦絵は、嘉永 6年（1853）のペリー浦賀入港などをはじめとする
対外関係や不安定な幕政を見立てたものとされ、「それまでの勇壮豪快な尚武を旨としたもの
（筆者註：武者絵）とは異質な現実的な戦場図」が描かれているという。21）この傾向は国芳に限
らず、同時代絵師にも該当することであるが、国芳はそれらの作品に洋風表現を頻繁に用いて、
特異な画面を形成している。国芳は、先の岩切氏の指摘にある「現実的な戦闘図」を描き出す
ために、「写実的描写」を特長とする洋風表現を顕在化させた作品を多く制作したのかもしれな
いが、ぎこちない人物のポーズや、誇張された手足の指先や筋肉の描写に「写実」を付するこ
とはできない。先述してきた国芳の巧みな運動表現から、安政期の作品にみられる違和感を覚
えるそれらへと描写を転換した国芳の意図を、作品を挙げながら考えてみたい。
　例えば、《英雄大倭十二士甲の卯篠塚伊賀守》（大判、安政元年・1854、図 8）22）は、『太平記』
巻25の鎌倉征伐における篠塚の雄姿を描いたものである。作品をみていくと、敵を威嚇する篠
塚の姿が描かれ、その顔貌は真ん丸な目、剥き出しの歯、大きく開かれた口など迫真性に富む。
錣部分の毛皮には、空刷りの処理がなされており、輪郭線を用いずに対象の凹凸が表されてい
る。右手に持つ槍の柄は、画面を二等分に分割するかのように配されている（なお、「太平記」
20） 岡泰正「歌川国芳の洋風表現の受容について」（たばこと塩の博物館編集・発行『たばこと塩の博物館研
究紀要』第 2号、1986）、84頁から引用。
21） 岩切友里子　作品解説「40 歌川国芳 楠家勇士四条縄手にて討死」（楢崎宗重編著『秘蔵浮世絵大観』5、
株式会社講談社、1989）、224頁から引用。
22） 本揃物は、軍記物語、稗史、説話に登場する12人の英雄を題材に採り、その人物の十二支の動物と関連
のある逸話を描いたものである。なお、国芳は天保年間にも同趣向を採る《武勇見立十二支》（天保12年・
1841頃）を制作している。なお、本作は題目に「甲の卯」とあるが『太閤記』説話中の篠塚の甲は「龍の
甲」と記されており、本作品の描写とは差異がみられ、「篠塚伊賀守」と「卯」の関係性は判然としない。
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では、篠塚は太刀と金棒を手にしていたという）。一方、コの字型に曲げられた両腕や、真っ直ぐ
に伸びた脚などの描写は堅さがみられ、その姿態もぎこちないものといえる。後景に配された
煙のようなものは、細い線描を波状に連ねて、薄墨と墨による濃淡が付けられており、戦場のど
んよりとした雰囲気を演出している。しかし、篠塚の姿態のぎこちなさが目立つ作品といえる。
　次に採り上げる《和漢準源氏　乙女　天羅国斑足王悪狐華陽夫人顕》（大判、安政 2年・1855、
図 9）は、『三国妖狐図会』を題材にしたもので、華陽夫人の正体が悪狐であったことが露見
し、東天へ飛び去る場面を描いている。斑足王の驚く姿とともに、画面全体にみられる明暗法
を駆使したどぎつい彩色方法が印象的な作品といえる。これは、岡田玉山画『絵本玉藻譚』巻
3の挿絵を参考にしていたこと、また国芳は先行して《三国妖狐図会》（大判、嘉永初期）にお
いて同場面を描いていることが指摘されている。23）なお、玉山の挿絵は、見開きを使用して、や
や俯瞰的に場面を捉えており、国芳の作品よりも説明的といえる。（図10）玉山は、右半丁に斑
足王とその家臣を、左半丁に悪狐を配する構成を採る。画面右端の家臣の手を挙げて驚くポー
ズや、最前景の石柱や欄干に施された線描による陰影表現は、銅版画の存在を示唆するもので
あり、線描で対象の凹凸を表そうとする玉山の姿勢を見出せる。一方で、木々の葉を点描で描
23） 前掲書 9、205頁を参照。
図 8　 《英雄大倭十二士甲の
卯篠塚伊賀守》
歌川国芳、大判錦絵
安政元年（1854）
図 9　 《和漢準源氏乙女天羅国
斑足王悪狐華陽夫人顕》
歌川国芳、大判錦絵
安政 2年（1854）
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いたり、雲霞を用いたりと従来の伝統的な技法も利用している点は興味深い。中野志保氏は、
玉山の読本挿絵について、寛政 9年（1797）刊行『絵本太閤記』（玉山画・作）の挿絵から「画
き込みの密度が濃くなり、力強さを強調するような描写が増え」ていき、これらの描写を用い
ることによって「画面には、ドラマチックで迫真的な印象がくわわっている」と指摘する。24）国
芳の作品をみていくと、斑足王を「迫真的」に捉えようとする姿勢は明白で、大きく開いた右
手を正面から捉えたり、筋肉の凹凸を彩色の濃淡で表したりしている。驚いて床に倒れ、腕を
天に仰ぐ召使いの男は誇張された印象を受けるといってよい。瞬間的運動表現を追求するあま
り、人物の姿態に硬さがみられるものの、これらの描写は、国芳が対象を迫真的に描こうとし
た結果といえるのではないだろうか。
　このようなぎこちない人物描写の典拠は、国芳が参考にしていた洋書挿絵と考えられる。『東
西海陸紀行』の「Een Brasiliaen」（ブラジル人）にみられる、両手を挙げて、上空で射落とさ
24） 中野志保「読本挿絵における北斎と上方絵師の交流」（大阪市立美術館編集・発行『北斎』、読売新聞社、
読売テレビ、2012）、266‒71頁を参照、および引用。氏は、玉山の緻密な描写の源流に、中国の画譜『芥子
園画伝』（康煕18年・1679）などの舶載版本挿絵の存在を示唆している。
図10　『絵本玉藻譚』巻 3「老
らうこほんしやうをあらはしとうてんにとびさる
狐顕本性飛去東天」
（右上、右下：拡大部分）
岡田玉山、版本墨摺
文化 2年（1805）
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れた鳥をみる人物、「Een Moorse Kramer met Sijn Vrouw」（ムーア人の行商と彼の妻）の両
手をハの字型に広げた大袈裟な身振りなどの描写は、国芳のそれと通ずるものといえる。勝盛
氏が「国芳は蘭書中の視覚情報を画家としての視点で吸収し、斬新で異国趣味的なモチーフと
して徹底的に利用した」と指摘するように、先述した絵手本利用の場合同様に、国芳は図様そ
のものの形態に興味を引かれていたといえよう。25）一方で、国芳は自身の運動表現の新しい描写
として洋風表現を利用していたふしもみられ、西洋画法が持つ「写実性」を自分なりに解釈し
ていたといえる。つまり、国芳にとって洋書挿絵にみられる表現そのものが「写実」であり、
だからこそ、安政期以降の作品にみられる硬さのある人物描写が採られたのではないだろうか。
このような、国芳の同時代美術への接触をみたとき、西洋画法の特徴といえる「写実的描法」
は、対象を対観写照によって描くのではなく、日本の伝統的な粉本主義、つまり絵（この場合
銅版画など）の中の図様や描写そのものに「写実」を見出したことになる。これは中谷伸生氏
が、18世紀長崎に来舶した沈南蘋の写実的な絵画に対して、時代が下るにつれて日本の画家た
ちは、南蘋風の日本の絵画を手本にして描く「絵画の絵画化」の中で、「形式化、類型化」が生
じ、本来の南蘋の「写実」から遠ざかる、という指摘と共通するものといえる。26）
　一方で、国芳は安政 2年（1855）頃から中風にかかったとされ、安政年間の作品には、それ
までに蓄積された下絵を利用したものや、弟子の補助があったことが確認されている。27）鈴木氏
は「安政期に入った作は、体調不例の故もあってか、気魄の減じた惰性の気味をまぬがれない。
人物のポーズも人形風になる。ただ甲冑の描写は少しく故実に即する志向がうかがえ、それな
りの努力は感じる。時たまどぎつい洋風明暗法の作を見るのもこの頃である。意気はさかんだ
が、強弩の末の感は否めない」28）と指摘しており、国芳の体力的限界を仄めかしている。また、
勝原氏は、国芳の安政 2年の生人形29）に取材した作品群に対して「この後作風に変化が起こり、
生人形風のタッチが主流となる。この変化を国芳の老化と見るか、生人形流行に乗じた作風の
変化と見るか」と興味深い見解を述べている。《浅茅原一ツ家之図》（大判三枚続、安政 2年・
1855）は、老婆の痩せ細った体、歯が抜けて収縮する口もとの筋肉描写などに陰影表現を施す
ことによって、その対象の質感が一層リアルなものになっている。しかし、同題材を採る生人
25） 勝盛典子「第 3章　石川大浪と歌川国芳」（『近世異国趣味美術の史的研究』、株式会社臨川書店、2011）、
203頁から引用。
26） 中谷伸生「大坂画壇と清代の中国絵画―沈南蘋と葛蛇玉を中心にして―」（関西大学アジア文化交流研
究センター編集『アジア文化交流研究』第 1号、2006）、145‒53を参照。
27） 鈴木氏、岩切氏によって、《赤沢山大相撲》（大判三枚続、安政 5年・1858／作画期：安政初期）、《六様
性国芳自慢》の揃物（大判、万延元年・1860／作画期：天保 6年・1835）などの作品が指摘されている。
28） 前掲書 9、251頁から引用。
29） 木下直之『美術という見世物』（株式会社平凡社、1993）を参照。生人形は、熊本の人形師松本喜三郎が
行った見世物興行の一つで、江戸では安政 2年、安政 3年に浅草で行われた。その際、異国人物や遊女、
「浅茅が原伝説」や「水滸伝」などの説話が題材に採られたという。喜三郎の人形は、等身大、生きたよう
な造形が売り物であったと指摘されている。
文化交渉　東アジア文化研究科院生論集　第 2号44
形に取材した《当盛見立人形之内一ツ家之図》（大判二枚続、安政 3年・1856）や《安達原一ツ
家之図》（大判二枚続、安政 3年・1856、図11）においては、陰影が強調された画面は、先の作
品と同じであるが、線描そのものに勢いがみられなくなる。もちろん、鈴木氏が「人形の印象
を与えようとしている」と指摘するように、国芳は説話を題材にしたものではなく、「生人形」
を描いたものであることを強調していたといえる。しかし、同年の作品である《風流人形尽住
吉大明神祐天》（大判二枚続、図12）にみられる描写は、陰影表現が雑で、線描にも力がなく、
描写そのものが稚拙な印象を受ける。とりわけ、陰影表現が施された部位には、細緻な装飾は
施されていなかったり、安政期までの武者絵などに散見された力感のある線描はみられなかっ
たりする。この線描にみられる筆勢の衰えは国芳の最晩年の作品《土佐画巻物之写》（大判三枚
続、万延元年・1860、図13）に指摘できるが、それは墨をぶちまけて戯れる群衆を描いたもの
である。墨まみれになった人々、取っ組みあいながら筆を相手の顔に塗りつける人、槍のよう
に長い棒の先に、たっぷり墨を含んだ筆を振り回す人など、人々の滑稽な姿が捉えられている。
『国芳の狂画』の作品解説に、「中風の苦しみの中で描かれたと思われる」30）とあるように、本作
品にみられる人物描写は、線描に力感がみられず、弱々しい。検閲印をみると「改・申・十二」
と確認でき、翌（文久元年・1861） 3月に亡くなった国芳の絶筆に近い作品といえる。同書解
説には「稚拙な線はまた円熟味の作風とは一味違った味わいを持つ」と評されているが、天保
年間に同様の題材を扱った《墨戦之図》（大判三枚続）と比較しても、その出来栄えの差は一目
瞭然といえる。やはり、晩年の国芳は、自身の新しい表現への追究を示す姿勢を垣間見せなが
らも、絵師として活動する上での現実的な問題（病による体の不自由、体力的限界など）に直
30） 稲垣進一・悳俊彦編著『国芳の狂画』（東京書籍株式会社、1991）、88‒89頁を参照、および引用。
図11　《安達原一ツ家之図》
歌川国芳　大判錦絵二枚続　安政 3年（1856）
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面していた可能性は否めない。安政期にみられる作風の変化は、国芳のある種妥協策の一つで
あったともいえる。
　もちろん、国芳の作品制作への探求心は明らかなものであり、晩年まで衰えることがなかっ
たに違いない。しかし、国芳に対して、技術の向上や、新しい表現を確立し続けたという絵師
の「理想的」な側面だけでなく、家庭や弟子を抱える、一人の絵師が生き抜くためにとった「現
実的」な側面を考慮する必要があるのではないだろうか。
図12　《風流人形尽住吉大明神祐天》
歌川国芳　大判錦絵二枚続　安政 3年（1856）
図13　《土佐画巻物之写》
歌川国芳　大判錦絵三枚続　万延元年（1860）
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おわりに
　ここまで、国芳の作品にみられる絵手本利用や、運動表現、さらには洋風表現の受容を中心
に、同時代美術との接触について考察してきた。
　国芳の絵手本利用は、絵手本に収載される図様の一部などを自己の作品に採り入れる場合や
画風そのものを模倣する場合がみられることを指摘し、国芳の作品には浮世絵的描写と諸派の
画風を一つの画面に用いて折衷的表現を模索するなどの趣向が凝らされていたことを提示した。
次に、国芳の武者絵を中心に運動表現の特長として、人物の姿態だけでなく表情や何気ない仕
草を画面に描出することによって現実的描写を追求していたことを明示した。そして、国芳は
《誠忠義士肖像》の揃物にみられる顔貌表現において、西洋画法を採り入れた新たな運動表現を
確立していたのではないかと考えた。最後に、洋風表現の受容について、国芳は「現実的描写」
を追究しながらも、参考にした銅版画や洋書挿絵にみられる表現そのものに「写実」を見出し
ていたこと、加えて、極端に施された明暗法については、病気を患っていた国芳の妥協策であ
った可能性に言及した。
　以上のことを踏まえて、国芳と同時代美術との接触について改めて考えてみると、国芳は、
あくまでも浮世絵の伝統的な人物描写や画面構成を土台に、洋風表現を含む諸派の画風を採り
入れていたといってよい。なかでも、国芳が作品を制作する上で重視していたのは、「現実的描
写」であったと考えられる。国芳が活躍した時代は、西洋画法や明清絵画が流入し、流布した
時期であり、対象を「写実的」に描くことは重要課題の一つであったといえよう。もちろん、
ここでいう「写実的描写」は、いわゆる西洋画法の「写実」ではなく、各々絵師によってその
解釈はまちまちであった。写実的に描くことは、国芳の場合、得意とした武者絵における運動
表現に顕在化していたのである。その中でも、従来の対象をありのままに描き出すだけでなく、
従来の伝統的画法を残しながら、対象の質感描写に迫った《誠忠儀肖像》の揃物は、国芳の同
時代美術との交渉の一つのかたちであり、彼が摸索した「運動表現」の到達点といってよい。
安政期以降の作品にみられる洋風表現には、それを探求する姿勢を見出せるものの、西洋画法
（国芳が参考にした洋書挿絵にみられる誇張気味なポーズを採る人物描写など）への模倣に向か
っており、その限界が浮き彫りとなるのである。
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